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En   el   teatro   de   Diego   Sánchez   de   Badajoz   suelen 






cañas,   donde   el   dramaturgo   separó   los   varios   tipos   de 
personajes,   adscribiendo   a   cada   categoría   un   espacio 
dramático,   y   hasta,   en   cierto   modo,   un   espacio   escénico 
distinto. Es lo que nos deja entender el incipit o título que 
encabeza el texto de la farsa, y que constituye un fragmento 




















habitual,   es   decir   el   escenario   visible   para   los 
espectadores, y la segunda vertiente en lo que impropiamente 
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(Pecados,   Virtudes)   se   dedican,   fuera   de   todo   diálogo 
dramático,   a   un   combate   encarnizado   cuyo   rumor   oyen 
claramente los espectadores.
Queda, sin embargo, que esta primera descripción de la 
división   del   espacio   es   muy   reductora   y   no   da   cuenta 
satisfactoriamente de la complejidad del texto. En efecto, el 
espacio escénico invisible alberga, por sí solo, dos espacios 










Por   otra   parte,   veremos   que   también   en   el   espacio 







embargo,   las   dos   instancias   no   carecen   totalmente   de 
comunicación:   el   espacio   dramático   del   Pastor   recibe 
directamente los mensajes sonoros emitidos desde la escena 
invisible.   Los   personajes   de   la   escena   visible   (Pastor   y 
Pastora) oyen lo que oyen los espectadores, y aluden en sus 


















características   propias   que   pondremos   de   relieve   más 
adelante. 
Esta   primera   aproximación   esquemática   al   cuádruple 
espacio   dramático   da   una   idea   de   lo   que   es   el   complejo 
entramado espacial de esta Farsa. A continuación, para ir más 
lejos y distinguir las relaciones entre los diversos espacios 
dramáticos   de   la  Farsa,   nos   valdremos   no   sólo   de   las 
indicaciones   habitualmente   extraídas   de   las   acotaciones 
implícitas o explícitas, sino también del funcionamiento de 
la interlocución. 
En  efecto,   el espacio  dramático  en  general,  y en  el 
teatro español antiguo en particular, no es sino parcialmente 
tributario   de   las   características   concretas   del   espacio 
escénico. Al lado de elementos tradicionalmente fundadores de 
una representación del espacio (las tres dimensiones), lo que 
nos parece   constituir  el espacio   dramático   es el tipo  de 




su   vez,   sobreentiende   cierto   tipo   de   relación   con   los 
espectadores.






dramáticos   y   el   público   podrán   servirnos   de   criterio. 
Aprovecharemos la ocasión para observar las características 






personaje   del   Pastor,   parece   encarnar   al   Hombre   (valor 
3
alegórico suplementario, que lo relaciona indirectamente con 
el espacio   escénico  alegórico,   o  espacio  B, de  la escena 
invisible),   y   también   al   Espectador   que   oye   el   combate 






Parecido   a   la   escena   corriente   del   teatro   más 
convencional,   el   espacio   escénico   que   contemplan   los 
espectadores de Diego Sánchez ofrece un espectáculo a la vez 
visible   y   audible.   Sin   embargo,   si   nos   valemos   de   los 











unos   no­personajes   (el   público)   y   de   ser   unívoca,   en   el 
sentido etimológico: el Pastor interpela a los espectadores, 






Diego   Sánchez   establece   una   complicidad   existencial 
entre Pastor y público, con la cual construye lo que hasta 
pudiéramos considerar como un quinto espacio dramático, de 








La   necesidad   de   interpelar   al   público   nos   permite 
deducir,   en lo que  concierne   al espacio  escénico,  que  el 
Pastor   se   situaría   en   el   lugar   más   cercano   a   los 
espectadores.   Dramáticamente   hablando,   el   espacio   del 
introito es un espacio de proximidad, de contacto fático, de 
captación   de   atención.   Este   universo   dramático   que 
corresponde al espacio teatral del Pastor presentador y de 
los espectadores proporciona una representación del espacio 
hecha   a   base   de   familiaridad.   Es   un   universo   fuertemente 
estructurado   sobre   diversas   referencias   compartidas.   Hemos 
visto ya cómo se abre sobre un elemento de las efemérides del 



















Pastor,   al   adoptar   el   tono   del   sermón,   alecciona   a   los 
espectadores como lo hace el cura Diego Sánchez desde lo alto 
de su púlpito. Este lugar teatral se parece mucho al del 
sermón   de  la   misa.   Actitud   paternalista,   conocimiento  del 
recto método para salvarse, acato a la autoridad divina, todo 
en el Pastor manifiesta el papel de Pastor sabio, el cual 










La   autoridad   del   Pastor   sabio   se   fundamenta   en   la 
autoridad divina, como lo ilustra el que se mencione a Dios 
ocho   veces   en   el   intervalo   de   63   versos,   sin   contar   las 
menciones de Cristo y la Virgen. Pero este Dios se humaniza: 











las   paredes   ennegrecidas   de   la   taberna.   Dos   elementos 
populares, campesino el uno (la cosecha problemática), más 
bien urbano el otro (los naipes) suscitan la representación 

































el   dinamismo   necesario   a   la   construcción   del   diálogo 
dramático, en ausencia de "conflicto" dramático auténtico, 
imposible puesto que hay un solo personaje en las tablas.
Este   primer   espacio   dramático   caracterizado   por   sus 
preocupaciones   cotidianas   (cultivos   agrícolas,   juegos   de 








el   ayre".   Las   inhabitualmente   numerosas   precisiones   para 
describir  el   espacio   escénico  muestran   la  importancia  que 
cobra   para   el   dramaturgo   la   noción   de   altura,   para 
escenificar   a   la   Sibila,   noción   que   se   conjuga   muy 
clásicamente   con   la   de   luz   para   simbolizar   la   idea   de 
elevación   espiritual3.   En   efecto,   la   Sibila   (personaje 
semilitúrgico heredado de las representaciones primitivas en 
las iglesias4) representa los ojos del entendimiento y de la 
fe,   que   permiten   acceder   a   realidades   supranaturales. 
Personaje litúrgico que se utiliza con valor alegórico, como 
la Sabiduría), la Sibila forma con el Pastor, figura familiar 
cómica   y   alegórica   del   Hombre,   una   pareja   dramática 
funcional, en la que se corre el riesgo de que el más allá 
parezca predominar de modo excesivo sobre el mundo de los 
humanos.   Para   evitar   tal   desequilibrio   debido   a   la 




avditorio   lo   vea",   lo   que,   además   de   una   preocupación 






manera   de   expresar   que   el   Pastor   no   es   el   Pastor   cómico 
ordinario,   sino   un   personaje   en   cierto   modo   elevado   y 
dignificado   por   su   función   alegórica.   Por   otra   parte,   la 




















Pastor   y   el   público,   como   en   el   introito.   Pero   no   es 




está   fuera   del   argumento,   sino   dentro,   y   en   este   cambio 

































simbolizado   de   modo   significativo   por   un   juego   de   cañas, 
ejercicio   evocador   del   combate   militar.   Los   primeros 
elementos   de   la   descripción   por   la   Sibila   de   la   escena 












aún   más   a   la   Sibila).   El   Pastor   es   el   mediador   para   la 
Pastora,   como   la   Sibila   es   la   mediadora   para   la   pareja 


















































  La   Sibila   recoge   este   deseo   del   Pastor   y   lo   hace 
efectivo,   transmitiendo   la   orden   de   actuar   al   personaje 
mencionado: 
Sibila Diga el padre Adán. (v. 165)
"Aquí  cantará  uno  de  los  que  están   ascondidos  en  el 
Coro"
De   ese   modo   se   confirma   la   ausencia   de   contacto 
dramático   verbal   directo   entre   el   Hombre   y   el   mundo 
espiritual,   así   como   la   existencia   de   cierta   clase   de 
contacto   dialogal   de   la   Sibila   con   los   personajes   de   la 










sí:   sus   intervenciones   son   únicas   y   funcionan   en   círculo 





no   corresponde   a   una   interlocución   auténtica.   El   espacio 
dramático invisible se caracteriza por su abstracción. Los 
personajes se reducen a su voz y se suceden rápidamente, sin 
contacto.   Este   esquema   tomado   de   la   forma   primitiva   del 
desfile   del  Ordo   Prophetarum  es   la   negación   misma   de   la 
comunicación   dialogal.   Ni   siquiera   manifiestan   estos 
personajes haber oído a la Sibila, si no es por el hecho de 
obedecer   a   su   impulso   didascálico   directivo.   El   texto 
recitado por ellos es impersonal y su destinatario universal. 














la   invisible   estructura   también   la   parte   sustanciosa   del 
juego  de cañas  espiritual  (espacio  dramático  B) o sea  el 
enfrentamiento armado de los caballeros contrincantes que, 
alegóricamente,   representan   los   vicios   y   virtudes.   Estos 
combates   alternan  con  partes  cantadas  por el  Pastor  y la 
Serrana, con tono y letra de coplas populares de tonalidad 
erótica, y que están ahí para resaltar la propensión humana a 
los pecados  de la carne.   Así pasamos   pendularmente   de la 
escena visible movida por los bajos instintos (encarnados por 
el   personaje   femenino   de   la   Serrana,   pero   cada   vez 






espacio   visible   e   invisible   se   caracterizan   ambas   por   su 
fuerte movimiento, como sucede tanto en el baile desenfrenado 
de la pareja humana, dedicada al frenesí de sus ocupaciones 
mundanas,   como   en   el   choque   varonil   de   las   armas 
espirituales. 
La realización del desfile de profetas que precede a la 
escenificación   del   juego   de   cañas   se   realiza   con   una 










las   armas,   confirmando   los   comentarios   de   la   Sibila   y 










(v.   271),   "las   calles   son   los   sentidos"   (v.   273),   lo 
intrínsecamente abstracto de la alegoría va como compensado 
por   los   abundantes   detalles   espaciales   relatados,   que   se 
apoderan de la imaginación del oyente. Los elementos sonoros 
concurren a dibujar las dimensiones del espacio oculto entre 




imperfectos   y   limitados   seres   humanos.   Ya   que   se 
"espacializa"   la   visión   del   combate   espiritual,   Diego 
Sánchez, por mantener la coherencia, también "espacializa" de 




















Desde   un   punto   de   vista   estrictamente   dialogal,   la 
Sibila no habla con los personajes de la escena invisible 









de   esa   postura   narrativa   es   cuando   la   Sibila   invoca 







Tampoco   existe   un   contacto   dialogal   entre   los 
respectivos   personajes   bíblicos   y  alegóricos   de   la   escena 











En   la   escena   invisible   se   dan   fuertes   contrastes 
compositivos:   mientras   el   desfile   regular   del  Ordo 



























alma   humana   se   agiganta   de   modo   proporcionado   a   la 
importancia infinita de la salvación del alma. Diego Sánchez 
se esmera  en  crear  con verosimilitud  la impresión  de  una 
vasta   escena   invisible,   precisando   dos   veces   en   las 
acotaciones  que  "Aquí  harán  los del  Coro  vn bullicio   muy 
grande, corriendo con sus cascabeles de vn puesto al otro 
[...]".
Como   en   el   futuro   teatro   de   corrales   donde   se 
representarán   las   batallas   entre   bastidores,   por 
imposibilidad   técnica   de   escenificarlas   en   el   escenario 
visible   a   causa   de   la   falta   de   espacio   y   figurantes,   la 
imposibilidad técnica habrá sido esencial a la hora de optar 
Diego   Sánchez   por   este   tipo   de   escenificación.   Pero   la 
habilidad   de   su   iniciativa   compositiva   consiste   en   haber 
hecho de esta necesidad técnica un elemento significativo de 
la realidad descrita que es la interioridad y consiguiente 





A   pesar   de   que   funcionan   de   modo   autónomo   las   dos 
escenas   visible   e  invisible,   Diego   Sánchez   mantiene   entre 
ellas no sólo el puente de esta mediadora profesional que es 
la Sibila, sino el punto de contacto que representa el poder 
de   decisión   que   conserva   el   Hombre/Pastor   sobre   la   otra 
escena,  por lo menos en toda la parte  que se refiere  al 






luego   de   transmitir   la   voluntad   del   Pastor­Hombre   a   los 
moradores del espacio invisible de la lucha espiritual.
Quizá este poder volitivo del hombre ejercido sobre el 
mundo   interior   del   conflicto   moral   sea,   a   más   de   un 









completado   con   otro   efecto   sonoro,   situado   en   el   eje 
horizontal, producido por los del Coro que van "corriendo 
todos como que pasan carrera del vn puesto al otro".









dualidades:   lo   alto/lo   bajo;   lo   visible/lo   invisible;   lo 
bíblico/lo alegórico; el Pastor/la Pastora; el Coro/la Sibila 
(papeles cantados anónimos o personificados). Esto se combina 













Alonso",   Facultad   de   Filosofía   y   Letras,   Buenos   Aires, 
Universidad de Buenos Aires, 1968.
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